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Alegoría de un western romántico  
 
Johnny Guitar (1954) de Nicholas Ray 
 
        Pablo Ferrando García                                                                
  
 
                 A Elías, Teresa y Pepe. 
Entre sueños razonan y por señas se entienden. 
 
 
1. Un punto de partida. 
 
Johnny Guitar es una película hipnótica y fascinante, pese –o tal vez por ello- a su 
articulación narrativa dislocada y a los secretos que se guardan en ella. Desde mis 
inicios universitarios –que fue cuando la conocí- hasta el día de hoy, cada vez que he 
tenido ocasión de volverla a ver siempre he encontrado elementos de sugestión y de 
sorpresa ante el torbellino de imágenes que discurren en ella con inusitada intensidad. 
Siempre he tenido la sensación de encontrarme ante un filme con un pulso nervioso y 
desbocado, pero también impregnado de una atmósfera onírica bajo el aliento de un 
tono poético. En ella no existen los tiempos muertos pues cuando inician su desarrollo 
quedan súbitamente interrumpidos con el fin de evitar algún respiro en el relato. 
Simultáneamente a este efecto dramático impetuoso y vehemente confluyen otros 
atributos magnéticos de esta película: la luminosa y colorista fotografía, la puesta en 
escena abstracta y telúrica, la enorme violencia interior que proyectan sus personajes, 
así como la subversión de las convenciones del género la cual propicia que la figura de 
la mujer se erija en heroína estelar de la narración. Todo esto, sumado a la naturaleza 
alegórica que formula su discurso contra el maccarthismo, apunta hacia una propuesta 
completamente alejada de los contenidos ideológicos propugnados por la institución 
conservadora de hollywood.  
 
No obstante, los valores éticos, el programa narrativo y el discurso de este film 
debieran ser atendidos actualmente en su justa medida ya que, de lo contrario, 
podríamos incurrir en la cinefilia más rancia, estulta e inoperante. Si queremos abordar 
el texto fílmico desde sus estrategias narrativas, como punto de partida no resulta nada 
eficiente acometer su lectura con la cómoda y previa actitud de elevarla a un pedestal 
por el mero hecho de ser considerada una película clave en nuestra cultura 
cinematográfica. El gesto habitual del cinéfilo de enumerar y/o citar las secuencias 
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fundamentales, sin llegar a reflexionar sobre los fines últimos de éstas, nos llevaría a un 
agotamiento inmediato de sus comentarios ya que sólo serviría para el mero 
encumbramiento del filme, sin llegar a que sustancie la particular percepción de la 
película. Hay un buen puñado de estudios sobre la película, como el de Carlos Benpar1, 
Enrique Alberich y Quim Casas2, el trabajo firmado por Jean Wagner3, o el texto algo 
más reciente de José Antonio Pruneda4, que atienden exclusivamente al argumento del 
filme, fijándose en los diálogos y al mero devenir de las acciones narrativas sin 
desarrollar un análisis riguroso de su puesta en escena. Hoy por hoy, no podemos 
sustraernos de la imbricación de los elementos formales de la película (encuadres, 
elección de planos, los emplazamientos de la cámara, montaje, etc.), así como de las 
formas del relato puesto que todo ello nos ayudará a definir cuál es la verdadera 
intención de esta película tan asombrosa como radical dentro del contexto en el que se 
gestó. Si acotamos esta perspectiva es para delimitar el marco de trabajo. Somos 
conscientes que nuestras aportaciones van a ser más bien modestas al constatar los ríos 
de tinta que se han vertido sobre esta película.  
 
2. El águila independiente frente a la antena emisora. 
 
La gestación de esta rara avis se produjo cuando la industria del cine 
hollywoodiense comenzó a conocer a un potente competidor, el cual empujó al público 
a abandonar paulatinamente las salas. Este enemigo fue la televisión y Herbert J. Yates, 
un empresario de la tabaquera, fundó una modesta compañía cinematográfica llamada 
Republic, basada en la política de la Power Row5 y cuya vida se prolongó durante 
prácticamente un cuarto de siglo en la que realizó una producción próxima al millar de 
películas6.  Dicha compañía se esforzó por generar un prestigio de calidad sin olvidar en 
ningún momento las limitaciones económicas que tenían. Se especializó, 
                                                
1 BENPAR, Carlos. Nicholas Ray, Ediciones JC, Madrid, 1986.  
2 ALBERICH, Enrique; CASAS, Quim: La pasión como estilo. Nicholas Ray . Dirigido por…nº 146 y nº 
147, Barcelona, Abril y Mayo, 1987. 
3 WAGNER, Jean. Nicholas Ray, Cátedra. Signo e Imagen / Cineastas, Madrid, 1994. 
4 PRUNEDA, José Antonio: Johnny Guitar, Nickelodeón, nº14, Primavera 1999, págs. 127-130. 
5 En palabras de Sfefano della Casa se corresponde al nombre que Hollywood acuñó a todas aquellas 
empresas cinematográficas que desarrollaban películas de bajo presupuesto. Power Row es un término 
empleado en Hollywood durante la época muda hasta mediados de los cincuenta para referirse a una 
variedad de películas de serie B producidas por compañías que se encontraban en torno a la actual Power 
Street de Hollywood. Así pues esta expresión se refiere a un lugar y también a todo un conjunto de 
películas elaboradas por los estudios de menor capital social. Véase en Historia General del Cine, 
V olumen VIII. Estados Unidos (1932-1985) . Ed. Cátedra. Signo e Imagen. Coordinado por Esteve 
Riambau y Casimiro Torreiro. pág. 164.  
6 Op. cit. p. 164. 
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fundamentalmente, en el western y el cine negro: Mando Siniestro (Dark Command, 
1940) de Raoul Walsh, Macbeth (1947) de Orson Welles, El hombre tranquilo (The 
quiet man, 1952) de John Ford y Johnny Guitar (1954) de Nicholas Ray son algunos 
ilustres ejemplos de la mencionada compañía. Este sello comercial, encarnado por un 
águila de cabeza y cola blanca, reposando en el pico de una montaña y a punto de 
extender sus alas marrones, se especializó también en las series, que fue el precedente 
de las que se hicieran poco después para la televisión. El nivel de producción de éstas 
fue muy elevado ya que se pretendía optimizar al máximo las infraestructuras del 
estudio. Según Stefano della Casa llegó a realizar 66 series, utilizando a directores 
capaces y veloces como el dúo William Witney-John English. Quizá el mayor éxito 
obtenido por la Republic fue The Three Muskeeters (Los tres mosqueteros, 1936-1943), 
western del que se cuentan 51 episodios entre 1936-1943 y que tuvo por intérpretes 
incluso a John Wayne, presente en ocho episodios.”7 
 
(Posible Foto 1: Herbert Yates)                   (Posible Foto 2: Logo de Repbublic) 
 
Seis años antes de que Republic desapareciese Nicholas Ray abandona la R.K.O tras 
dirigir y firmar tres películas: On Dangerous Ground (1950), Infierno en las nubes 
(Fying Leathernecks, 1951) y el western crepuscular The Lusty Men (1952). En medio 
de las citadas Ray colaboró a la sombra de Josef von Sternberg y de John Cromwell: 
Amor a reacción (Jet Pilot, 1950) y Una aventura en Macao  (Macao, 1951) para el 
primero y The Racket (1951) para el segundo cineasta mencionado. Al parecer, se 
especula que todas estas participaciones se debían a la amistad que unía a Nicholas Ray 
con Howard Hughes ya que durante la caza de brujas éste trató de protegerle. A pesar de 
sus reconocidas tendencias políticas Ray no figuró en ninguna lista negra. Por ello se 
cree que este confuso período obedece a una discreta participación en la RKO como 
agradecimiento al notorio magnate Howard Hughes: “Ray se ha visto obligado no sólo a 
rodar Flying Leathernecks –homenajes de Hughes al Ejército del Aire-, sino también a 
colaborar, en mayor o menor grado, en diversas películas que el estudio –entonces 
dirigido por Jerry Wald- quería rehacer. Donde mayor participación tuvo fue en Macao, 
para la que rodó diversas escenas escritas por Walter Newman.”8 
                                                
7 Op. cit. 166. 
8 ERICE, Víctor; OLIVER, Jos: Nicholas Ray y su tiempo . Filmoteca Española. nº1. Madrid, 1986. pág. 
135. 
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Al incorporarse Nicholas Ray a la Republic, dirigió Johnny Guitar, figurando 
además como productor asociado, lo cual le sirvió para hacer la película con mayor 
libertad creativa; el resultado final derivó en uno de sus trabajos más personales en el 
seno de la misma industria hollywoodiense. La determinante participación de Joan 
Crawford, que se encontraba en el declive de su carrera profesional y con quien 
mantuvo un affaire unos años antes, así como la destacada colaboración del guionista 
Philip Yordan9 en la película, han sido dos de los factores fundamentales que 
contribuyeron a modelar un relato fílmico tan intimista como autobiográfico. La 
película está basada en la novela homónima de Roy Chanslor, donde, en contra de lo 
que manifiesta el guionista Yordan, se conservó una buena parte de las escenas y unos 
cuantos diálogos10, aunque el texto literario no le llegó a suscitar excesivo interés al 
cineasta pues participó en el proceso del guión tras rechazar la adaptación que hiciera a 
la pantalla el propio escritor, Roy Chanslor11. De hecho, la estructura de la película 
difiere considerablemente de la versión literaria. Rodada en ocho semanas, durante los 
meses de octubre y noviembre de 1953, en los estudios de la Republic y los exteriores 
en Red Rock Country, cerca de Sedona (Arizona), mediante la técnica fotográfica de 
Trucolor, un proceso desarrollado por la Consolidated Film Industries, el laboratorio 
cinematográfico propiedad de la Republic Pictures, que tenía a gala intensificar los 
colores. El propio Herbert Yates, gerente del estudio, tuvo ocasión de ver una copia de 
trabajo antes de estrenarse la película y comentó al realizador: “Nick, me encanta lo que 
                                                
9 Philip Yordan fue un notorio y brillante guionista desde 1940 hasta 1960. Nacido de inmigrantes 
polacos, obtuvo el título de licenciatura en la Universidad de Illinois y de Derecho en Chicago-Kent 
College of Law. Entre sus participaciones como guionista cabe señalar: The Chase (1946), Whistle Stop 
(1946), Casa de los extraños (1949), Lanza rota (1954), Johnny Guitar (1954), El Gran Combo (1955), 
Más dura será la caída  (1956), El vengador sin piedad  (1958) y Little Acre Dios (1958, guión escrito en 
verdad por Ben Maddow aunque en los créditos figure Yordan). Durante mediados de los sesenta 
colaboró con el productor independiente Samuel Bronston y escribió los guiones de Rey de Reyes (1961), 
El Cid (1961), 55 días en Pekín (1963), La Caída del Imperio Romano  (1964) y el Circo del Mundo 
(1964). Datos obtenidos en http://en.wikipedia.org/wiki/Philip_Y ordan 
10ERICE, Víctor; OLIVER, Jos: Op. cit. p. 148. 
11GONZÁLEZ ARROYA VE, Juan Carlos: Una noche, Nick soñó con un western. 
www.ochoymedio.info/review/1080/Johnny-Guitar/ El autor de este artículo señala “que el 
documentalista y guionista Ben Maddow afirmó, cuando pudo hacerlo, que él fue el verdadero autor del 
tratamiento de Johnny Guitar y que Y ordan sólo fue su testaferro, tal como había ocurrido con otras 
películas. Yordan insistió hasta su muerte en 2003 que la versión final fue suya, aunque muchos también 
dan crédito a Maddow por este guión”. Al margen de estas consideraciones, y como desarrollaremos más 
adelante, lo que nos interesa al final es el resultado final de la propuesta fílmica y, por tanto, poco importa 
hasta qué punto intervino uno u otro. A fin de cuentas, la singularidad del film es perfectamente atribuible 
a la cohesión del corpus estético de Nicholas Ray. 
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veo, pero es una película en color, ¡y has puesto todo eso en blanco y negro!”12 El 
productor hacía mención a los antagonistas del filme, los cuales van vestidos de luto por 
exigencias del relato, pero también por incorporar dichos tonos como parte integrante de 
la paleta de colores aplicados a los personajes de la narración. 
 
Así pues, como una prolongación natural de En un lugar solitario  (In a lonely place , 
1950), simulando al propio Dixon Steele (Humphrey Bogart13) -el alter ego de Nicholas 
Ray-, Johnny Guitar prosigue con la denuncia sobre la paranoia de la persecución, 
aludiendo explícitamente a la política maccartista y además reforzando la figura de la 
mujer como sujeto activo en la voz y el mundo del western, un género que, 
tradicionalmente, hasta la fecha, se caracterizó por el hecho de ser las fuerzas vivas las 
que dominan al ciudadano humilde y en los que la comunidad está regida por los 
poderosos que siempre (o casi siempre) se encuentran en connivencia con la ley. El 
hombre, en Johnny Guitar, en cambio, tal y como señala certeramente Truffaut, es un 
“violento que no quisiera serlo” y la mujer “es moralmente más fuerte que él, porque 
ese tipo <<duro>>, eterno protagonista de Ray, es un débil, un hombre-niño, cuando no 
un auténtico niño: siempre la misma soledad moral, siempre los mismos enemigos al 
acoso, a veces para linchar.”14 En el fondo, la película ataca a un comportamiento 
fascista y represor que es cuestionado en la resolución del conflicto narrativo mediante 
el concurso de la libertad, la justicia y el amor. 
 
3. El temblor de la belleza.  
 
Las primeras imágenes de la película son toda una declaración de principios. Se 
establece el marco-relato a lo largo de dieciocho planos en los cuales prevalece la toma 
general para definir la diégesis. Asistimos a la presentación del personaje que da título 
al filme. Sabemos que es un western: el héroe con su vestuario de vaquero y su caballo 
blanco con las crines negras atraviesa un paisaje agreste y rocoso cuya piel levemente 
roja proporciona una extraordinaria plasticidad y viveza, además de contrastar con los 
tonos verdosos de los árboles. Sin embargo, en los dos minutos que abarca este prólogo 
                                                
12 ERICE, Víctor; OLIVER, Jos: op. cit. pág. 149. Sacado en INGRAHAM, Fátima; BIGELOW, Katryn: 
Entretien avec Nicholas Ray, Cinématographe, nº49, julio 1979. 
13 No en vano Bogart era un activista declarado a favor de las libertades civiles. 
14 ERICE, Víctor; OLIVER, Jos: op. cit. pág. 293. TRUFFAUT, François: Les Films de ma vie, 1975. 
Refundición de las críticas de Johnny Guitar de Ars nº 254, 23 febrero 1954, y Cahiers du Cinéma, nº 46, 
abril 1954, firmada por Robert Lachenay. 
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ya nos apuntan que, pese a encontrarnos en un género específico, los elementos del 
mismo van a ser subvertidos. En principio, nos creemos que este personaje va a ser el 
héroe de la película –el mismo título parece indicárnoslo-. Ahora bien, esta sugerencia 
será inmediatamente borrada como un vendaval en la próxima secuencia. El supuesto 
héroe lleva una guitarra en sus espaldas, cosa que resulta cuanto menos sorprendente en 
un universo narrativo donde la violencia cobra una relevancia fundamental para la 
génesis de la civilización americana15. Y es cierto que aquí la sangre, mezclada con la 
tierra y el polvo serán distintivos esenciales de quienes detentan el poder y la ley, pero 
su tratamiento formal está muy lejos de convertirse en expresión fílmica espectacular. 
Más bien todo lo contrario, el narrador implícito expondrá las escenas violentas 
mediante el fuera de campo -véase el ahorcamiento de Turkey Ralston (Ben Cooper)-, o 
a través de un montaje analítico sincopado y vertiginoso durante la escena climática del 
duelo final entre Bart Lonergan (Ernest Borgnine) con Johnny Logan (Sterling Hayden), 
o incluso la magnética y casi lírica muerte de Dancing Kid (Scott Brady) al ser 
disparado en la frente cual si se hubiera quedado petrificado como una estatua al mirar a 
la mujer de Lot o a la Medusa que aquí es Emma Small (Mercedes McCambridge). Y , 
cómo no, el duelo final entre Vienna (Joan Crawford) y Emma, donde la muerte de ésta 
será elidida en fuera de campo una vez que la protagonista dispare por segunda vez. 
Todas estas formas de representación de la violencia son reconocibles en el estilo 
cinematográfico de Nicholas Ray a lo largo de su filmografía: aparece de forma 
sistemática fuera de los márgenes del encuadre, de manera distanciada o en un rápido 
montaje analítico para impedir que el público lo asuma como una exaltación impúdica 
del espectáculo cinematográfico. En Johnny Guitar las tensiones son manifestadas 
desde el mundo interior de los protagonistas hacia fuera, hacia la belleza temblorosa de 
sus rostros, pero también verbalizando los sentimientos más profundos. Las tensiones 
igualmente se representan mediante el estremecimiento de la tierra ya que está a punto 
                                                
15 John Ford lo ha mostrado a lo largo de su extensa filmografía: Norteamérica se forjó mediante no pocas 
batallas sangrientas, fuertes hostigamientos entre las diferentes razas y culturas, a través de las 
contradicciones de los pilares básicos de la sociedad (el ejército, la familia, la iglesia, la ley, los políticos, 
etc.), la feroces luchas por el control de las tierras entre los terratenientes, los cow-boys o los out-siders, 
así como el desarrollo de la civilización con el asentamiento de los nuevos usos y costumbres (diligencias, 
telégrafo, trenes...) Scorsese, cuando se planteó realizar Gangs of New York (2002) hablaba también en 
términos similares: “El país todavía estaba en trance de nacimiento. Y sucede que el parto tenía lugar en 
New Y ork. Es lo que me había atraído inicialmente, este alumbramiento, estos combates donde nace una 
nación de nuevo cuño. Si el mestizaje no triunfaba en New Y ork, no triunfaría en parte alguna de 
América. Además, el combate no ha terminado. Este país siempre está en las angustias del parto, con 
todos los conflictos que ello implica” Declaraciones extraídas de la entrevista realizada por Michael 
Henry a Martin Scorsese en Positif nº 54, febrero, 2003. 
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de ser cercenada por el hombre para incorporar la huella de la civilización, además de 
ser expresadas con la furia del viento y así alertar la tragedia del hombre cuando éste 
trata de imponer la intolerancia, la traición, la delación, la persecución y el fanatismo. 
En este sentido coincidimos con la feliz expresión de Deleuze al hablar de la imagen 
pulsión cuando se remite a la abstracción lírica del cine de Nicholas Ray. La estilización 
y ausencia psicológica de los personajes les confiere un determinismo marcado por la 
conquista de la libertad como “ejercicio de superación de la violencia.”16 Y en esta 
misma línea podemos considerar que su puesta en escena está inspirada en el 
estremecimiento: “la poesía inunda la pantalla; no una poesía sentimental, sino una 
mezcla de poesía lírica y de poesía del conocimiento (…) la visión cósmica de las 
relaciones entre el hombre y la tierra. Pero esta visión es totalmente física y sensual.”17  
 
A lo largo de estos casi veinte planos iniciales de la película se presentan dos actos 
violentos y en ninguno de ellos Johnny Guitar (Sterling Hayden) interviene, su papel es 
pasivo, asiste a los acontecimientos como mero espectador18. Esta actitud supone, ya en 
la apertura, un elemento de extrañeza al creernos que el aparente personaje principal de 
la ficción debiera participar en las agresiones cometidas o, al menos, asumir un papel de 
resistencia frente a los dos hechos violentos: el primero, mediante las explosiones con la 
naturaleza para construir el ferrocarril; el segundo, con el ser humano a través del asalto 
a la diligencia ya que Johnny Guitar presencia, junto a nosotros, la muerte del hermano 
de Emma Small. (Posible Foto 3: Plano 1) (Posible Foto 4: Plano 2) Ambos sucesos 
están tomados con distancia, en picados, desde planos generales. Durante el quinto y 
sexto plano, mientras Johnny cabalga frente las explosiones y atraviesa una fila de 
trabajadores del ferrocarril, la cámara efectuará sendas panorámicas de seguimiento de 
derecha a izquierda. La sexta imagen concluirá con su desplazamiento visual cuando 
alcance una sima y sea recogido en contrapicado para señalar la altura en la que se 
                                                
16 DELEUZE, Guilles: La imagen-movimiento.  Estudios sobre cine 1, Paidós Comunicación, Barcelona, 
1984, págs. 194-195.  
17 WAGNER, Jean. Nicholas Ray, Cátedra. Signo e Imagen / Cineastas, Madrid, 1994, pág. 75. 
18 A lo largo del filme Johnny Guitar se va a convertir en espectador diegético privilegiado de los 
conflictos entre los personajes principales: el enfrentamiento en el salón de Vienna, el atraco al banco de 
la banda de Dancing Kid, el incendio del local de su amada, la persecución de McIvers, el sheriff y Emma 
tras la banda de Dancing Kid, el ahorcamiento de Turkey y el duelo final. Creemos que el rol de dicho 
personaje responde a una doble operación enunciativa: primero, se constituye en alter ego del propio 
narrador implícito; segundo, refuerza la masculinidad de Vienna pero también su feminidad.  
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encuentra Johnny. Gracias a esta posición acusada de la cámara dará relieve al 
protagonismo del vaquero en los acontecimientos venideros.  
(Posible Foto 5: Plano 6) 
 
No olvidemos que en los siguientes planos se producirá una alternancia entre el 
personaje y la mirada de éste. Vemos lo mismo que él: un asalto a la diligencia, además 
será el momento en que el dispositivo fílmico se acerque más a Johnny Guitar. Son 
planos de identificación de la mirada de Sterling Hayden, pero añadamos también que 
se podrá advertir con claridad el instrumento musical, aunque dicho objeto no será 
enfatizado, sólo se rentabilizará dramáticamente en la siguiente secuencia para 
establecer las relaciones entre los diferentes personajes que conforman el conflicto del 
relato y cuyas conexiones adquieren un nivel simbólico más que subyugante. El papel 
neutral que pretende Johnny Guitar ofrecer en la siguiente secuencia le será imposible al 
unirse con Vienna, el eje vertebrador de la trama narrativa y de la discursiva.  
 
(Posible Foto 6: Plano 6)     (Posible Foto 7: Plano 7)    (Posible Foto 8: Plano 8)  
 
Nos llama la atención que en el plano nueve se muestre el asalto de la diligencia en 
una perspectiva más corta respecto a la que dispone Johnny Guitar. Se trata de un plano 
general que mantiene el raccord en 90º, por lo que la toma se corresponde a un punto de 
vista objetivo y omnisciente del momento en que es asesinado el hermano de Emma 
Small. Esta imagen ofrecida por el narrador implícito permite arrojar una información 
visual  más detallada de la que puede observar nuestro protagonista y su vinculación 
con los planos sucesivos no responden a una lógica causal previsible, la inserción del 
plano mencionado sirve para destacar el privilegio que tiene el espectador en la 
observación del grave incidente. Tras el asesinato comprobaremos que Johnny Guitar no 
va a intervenir, simplemente se alejará del suceso una vez que advierta cómo huyen los 
bandidos.  
                              (Posible Foto 9: Plano 9)  
 
Los últimos cinco planos serán dedicados al acercamiento del salón de Vienna. 
Hasta aquí hemos visto una serie de imágenes sin diálogos en los que la radiante luz de 
un intenso cielo despejado viene ribeteada por nubes suaves y blancas. Sin embargo, 
conforme se acerque Johnny Guitar a la casa de juegos de Vienna, asistiremos, de forma 
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tan abrupta como sorprendente, a una ventisca que contrasta con las primeras imágenes 
solares. El edificio de Vienna se encuentra abandonado a los designios de la naturaleza, 
delante de unas montañas rocosas de un intenso color rojizo y alejado completamente de 
la ciudad. Como si de la lógica de un sueño se tratase el ventoso paisaje cobra vida en el 
preciso momento en que Johnny Guitar llega al edificio prácticamente incrustado en los 
cerros viejos y yermos. “Y al entrar la sorpresa se hace aún mayor. No hay ni un cliente, 
sólo crupiers listos a repartir cartas y a hacer girar la ruleta, y el barman presto a recibir 
un pedido. Como si siempre hubieran estado ahí esperando únicamente a que él entrara 
para cobrar vida, para justificar su existencia.”19Así pues, los diecinueve planos que 
abren el film carecen de concreción espacial y temporal dentro del género en el que se 
inscribe, pero también nos avisan de la inversión del rol que es otorgado al que se 
supone es el héroe: un vaquero que no participa en las convulsiones de la tierra y en el 
origen de la civilización, pese a que su deseo sea echar raíces con la mujer amada. En 
suma, los planos que prologan la película rompen la lógica de la verosimilitud y 
reformulan los códigos establecidos por el Modo de Representación Institucional (Noël 
Burch). Esta fractura, no obstante, sirve para acceder a un universo alegórico y surreal 
cuyas significaciones dramáticas van a pronosticar una próxima secuencia borrascosa. 
 
 (Posible Foto 10: Plano 13) (Posible Foto 11: Plano 14)  (Posible Foto 12: Plano 17)    
 
4. Duelo de semblantes. 
 
La duración de la segunda secuencia de la película va a exceder con mucho los 
límites temporales comunes en el cine hollywoodiense. Nos referimos a todo el 
desarrollo dramático que transcurre en el salón de Vienna durante 32 minutos. La 
película cuenta con treinta y siete secuencias a lo largo de los ciento diez minutos de 
proyección y el motivo de que existan pocas unidades narrativas se debe a que la 
segunda se extiende de forma inusual. Nos encontramos, seguramente, ante la secuencia 
más brillante, la más descoyuntada, la más intensa y la que más se recuerda. En el 
interior de la misma podemos encontrar todo el programa del relato que se desplegará 
durante el resto de la película. Para ello el narrador implícito articula una estructura en 
forma de microrelato dividida en tres actos, del mismo modo que en el conjunto de la 
                                                
19 GONZÁLEZ ARROYA VE, Juan Carlos: Una noche, Nick soñó con un western . 
www.ochoymedio.info/review/1080/Johnny-Guitar/ 
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película. Como sabemos, esta construcción es heredada de la tradición aristotélica y la 
identificamos como principio, confrontación y resolución. Dicho modelo narrativo 
clásico ha sido actualizado por el estudio pragmático de Syd Field20 y consensuado por 
muchos de los autores que se han acercado a la narratología fílmica. En el esquema 
señalado arriba se han incorporado un par de puntos nodales de la trama que sirven 
como efecto susceptible de provocar un nuevo giro a la historia. Éstos son introducidos 
antes de la confrontación y de la resolución con el fin de estimular las expectativas 
dramáticas además de impulsar la progresión de los personajes en el relato.  
 
En esta segunda secuencia el primer giro se produce cuando la banda de Dancing 
Kid entra en la sala de juegos, justo el momento en que McIvers y los suyos están a 
punto de irse tras retar Emma a Vienna a un duelo. El segundo giro dramático será 
cuando el tiroteo de Turkey será repelido por Johnny Guitar. A partir de aquí se revelará 
el temperamento violento de éste y descubriremos más datos sobre su relación 
sentimental con Vienna.  
 
El planteamiento permite conocer la información narrativa básica de la trama: quién 
es el personaje principal y en este caso es Vienna, una mujer que regenta una sala de 
juegos cuyos trabajadores son hombres. Su antagonista también es una mujer, Emma, 
que también impone su tiránico criterio a McIvers y los suyos.  La protagonista pretende 
vender su establecimiento cuando pase el ferrocarril por ese lugar. Va enfundada en una 
ropa masculina y lleva una pistola al cinto. Cuando Vienna ordena a uno de los crupiers, 
Sam (Robert Osterloh), que encienda el farol para colgarlo afuera del local, éste se 
acercará a Tom (John Carradine) y a Johnny Guitar y comentará que “nunca vi a una 
mujer con más temple de hombre… piensa como hombre, obra como hombre y a veces 
no es más que nosotros.” Cuando Sam emita estas palabras sobre Vienna, al mismo 
tiempo acude a la cocina para recoger la lámpara y su mirada se dirige a la cámara 
creando, de este modo, una interpelación directa al espectador. (Posible Foto 13)  Esta 
impresión es producida al mantener en suspenso el raccord al eje de miradas con Tom y 
Johnny. En el plano siguiente a esta directa y puntual complicidad con el espectador, se 
anulará la extrañeza al incluir en un plano general corto a los tres personajes (Tom, 
Johnny y Sam) que están conversando en la ventanilla de la cocina y, por tanto, nos 
                                                
20 FIELD, Syd: El libro del guión , Madrid, Plot, 1995. 
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devolverá a la ilusión diegética. Tal gesto indica hasta qué punto el meganarrador 
establece una marca enunciativa en dicha escena para que podamos ser cómplices del 
temperamento de la heroína. Este rasgo nos anuncia, también, la subversión 
dramatúrgica que se hace del western. Como señala Fernández-Santos “en la mujer del 
Oeste se produce una mutación en la frontera de lo biológico: masculinización hacia 
fuera como estrategia de conservación de su condición femenina hacia dentro, lo que, en 
esencia, es el mismo mecanismo de adaptación de la mujer a una sociedad 
industrializada por hombres y de la que la mujer westerniana es un signo precursor 
insumiso, astuto y desgarrado. Joan Crawford y Mercedes McCambridge, las dos fieras 
antagonistas de Johnny Guitar ilustran esta mutación, nada simple, sino incluso 
tortuosa.”21 Estas últimas palabras pueden recogerse de forma paralela desde el plano de 
lo real, en una lectura extrafílmica, ya que durante el rodaje Nicholas Ray procuró 
alentar a Mercedes McCambridge para que su interpretación estuviera forzada al límite. 
Fue jaleada mientras los celos profesionales de Joan Crawford llegaron a manifestarse 
de forma expeditiva: “Una noche en Sedona, durante el rodaje, paseaba por el 
campamento hacia las once para vigilar que los juerguistas no montaran sus puñeteras 
partidas. Y vi una figura femenina que se dirigía, tambaleante, hacia la estación de 
servicio. Tenía que ser Joan. Fui hasta la estación de servicio, y Joan estaba al teléfono 
manteniendo una terrible conversación con la operadora, que obviamente le estaba 
diciciendo: <<No admitimos esa clase de lenguaje, Srta. Crawford>> Y Joan gritaba: 
<<Maldita sea, quiero que llame al servicio de taxis y que venga un coche a primera 
hora de la mañana ¡para sacarme de aquí!>> En ese momento, me di cuenta de que la 
calzada estaba cubierta de vestidos de mujer ¡Había cogido toda la ropa de Mercedes y 
la había arrojado a la carretera! Comprendí por qué. Aquella mañana, después de rodar 
sus planos, había mandado a Joan al campamento porque no quería que rondase por allí 
cuando hiciese la escena en la que Mercedes arenga a la patrulla. Había hecho dos o tres 
tomas con Mercedes, y la tercera fue muy buena. Yo estaba contento y todo el mundo lo 
estaba; actores y técnicos prorrumpieron en aplausos. En ese mismo momento, volví la 
mirada y vi a Crawford sentada arriba en la colina, observando. Debí haber supuesto 
que iba a desencadenarse un infierno. ”22 
 
                                                
21 FERNANDEZ SANTOS, Ángel: Más allá del Oeste. Ediciones El País. Madrid, 1988, págs. 20-21. 
22 ERICE, Víctor; OLIVER, Jos: op. cit. pág. 150. Sacado originariamente de una entrevista de 
GOODWIN, Michael y WISE, Naomi: Nicholas Ray: Rebel, Take One, nº5, enero 1977. Realizada en 
1974. 
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 Siguiendo el análisis narrativo de la segunda secuencia creemos que dentro de este 
primer acto el planteamiento define la situación narrativa con el dónde y el cuándo. En 
Johnny Guitar el dónde es el salón de esparcimiento en algún lugar de Arizona y el 
cuándo será algo después de la Guerra Civil dentro del marco de la historia, pero en el 
nivel diegético la acción va a transcurrir en un fin de semana: empieza un viernes por la 
tarde y acabará la mañana del domingo (y la historia se remonta cinco años atrás). La 
banda de Dancing Kid, como todos los viernes por la tarde, acude al establecimiento a 
beber y a jugar después del trabajo. Mientras McIvers y sus acólitos -poco antes de irse 
del salón de Vienna- amenazan a la propietaria y a los amigos de ella para que se vayan 
de allí antes de que se cumplan veinticuatro horas23. 
 
El segundo gran bloque de la estructura narrativa es el desarrollo, que consistirá en 
exponer el conflicto mediante la retórica y tales operaciones serán dadas a partir de la 
irrupción de los antagonistas en el salón de Vienna, considerado uno de los espacios 
fundamentales24 de la película porque es el lugar neutral donde se dirimirán todos los 
conflictos (los económicos, los ideológicos, los éticos y los sentimentales). Los 
económicos se producen ante el choque de intereses con el terrateniente más importante 
de la comarca, John McIvers (Ward Bond), quien a su vez tiene de su lado al sheriff 
Williams (Frank Ferguson) y a la hermana del banquero de la ciudad, Emma, para tratar 
de desalojar a Vienna y quedarse con el poder de esas tierras que van a ser vendidas a 
mejor precio debido al próximo paso del ferrocarril25. Los conflictos ideológicos y 
éticos se derivan del asalto a la diligencia del hermano de Emma. Éstos son expuestos 
para enmascarar los económicos y así pueden tener más argumentos a la hora de echar a 
Vienna del salón. Se acusa a la banda de Dancing Kid de ser los autores del crimen 
cometido contra la diligencia, cuando aquellos no tienen pruebas de que éstos hayan 
sido los responsables del mismo. El odio, el resentimiento, la intolerancia de los 
despiadados y vengativos antagonistas serán los móviles dramáticos, pero también 
                                                
23 Resulta particularmente llamativo que el personaje que encarna Ward Bond no representa al hombre de 
la ley, es decir, al sheriff, aunque parezca representarlo. En realidad es propietario de tierras y ganados del 
condado. Su potestad alcanza dominios superiores a los que impone su papel de terrateniente y creemos 
que esta actitud arrogante y hosca debe leerse como un sutil juego metafílmico: Ward Bond fue un actor 
conservador que participó activamente en la caza de brujas de McCarthy. Por tanto la elección de este 
intérprete se nos antoja audaz ya que permite abundar en la construcción alegórica de la película.       
24 El otro es el refugio de la banda de Dancing Kid. También encontraremos algunos más que tienen un 
valor más abstracto, como el desierto, la ciudad, el río… 
25 El futuro tráfico ferroviario encarna la elección de Vienna como símbolo de progreso y promesa de 
libertad en detrimento de los dominios tiránicos de McIvers y los suyos. 
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contribuirán a colegir el subtexto sobre la caza de brujas. Por último, los conflictos 
sentimentales están basados en una estructura triangular formada, de un lado, por 
Vienna, Dancing Kid y Emma, por otro lado existe una configuración más convencional 
entre Vienna, Dancing Kid y Johnny Guitar/Logan desde el registro melodramático. La 
primera de ellas – que es la que más nos interesa aquí- sugiere una relación lésbica de 
Emma con Vienna. La presencia de Dancing Kid servirá para hacer emerger la represión 
sexual de la hermana del banquero asesinado con el fin de dar relieve a la pulsión 
deseante de Vienna. El baile entre ambos en el segmento que estamos analizando es 
elocuente en este sentido. Si Emma se define como una “mujer indeseable, imagen 
misma de la intolerancia, todo su carácter se resuelve en la pulsión de muerte que la 
anima. Vienna, en cambio, es la mujer deseada, herida y marginada, pero cargada de 
vida y de ansias de libertad ¿Será necesario hablar de los colores de sus vestidos? O de 
sus gestos, denegadores unos del deseo y afirmativamente deseantes los otros.”26 La 
relación de odio visceral entre las dos mujeres será planteada de nuevo después del 
atraco al banco. V a a ser Vienna quien, de manera franca, sostenga a Johnny que Emma 
siente animadversión por ella porque está enamorada de Kid: “Le hace sentirse mujer y 
eso le asusta.”  
 
A lo largo de la película se nos ofrece un duelo de semblantes que encarnan las 
pulsiones contrapuestas. Por un lado el rostro andrógino de Emma, siempre crispado y 
al límite de su expresión en el goce histérico, puede verse como contraste a la expresión 
del rostro femenino y sereno de Vienna, erigido como sujeto de deseo para muchos de 
los hombres de la película27.  
 
(Posible Foto 14)   (Posible Foto 15) 
 
Más allá de esta lucha sexual hay otra de signo ideológico: la lucha por la libertad, 
por elegir su propio destino. Pero dichas hostilidades carecen de una base psicológica ya 
que el espectador no tiene una formación sólida en la construcción de los personajes 
debido a que a cada uno de ellos se les atribuye unos valores abstractos que sirven para 
                                                
26 REQUENA, Jesús G.: Dos miradas sobre Nicholas Ray, 2. Deslizamientos. Contracampo nº 17, 
Diciembre, 1980, pág. 34. 
27 Desde el comienzo del filme, pero también de esta segunda secuencia, puede inferirse por los diálogos 
las numerosas relaciones que ha mantenido Vienna: desde el propio hermano de Emma, pasando por 
gente que le ha informado sobre el paso del ferrocarril, hasta Dancing Kid. 
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construir un discurso que trasciende al referente implícito (la caza de brujas). Así la 
historia de amor entre Vienna y Johnny Logan debe interpretarse como una solución 
romántica en pos de la convivencia, la tolerancia y del amor. No de otra forma puede 
entenderse el desenlace de la película, en la escena del beso final y ante la cascada, que 
será vaticinada en la reconciliación afectiva de la pareja al término de la segunda 
secuencia.  
 
Nos hemos dejado por el camino otras consideraciones que dan buena cuenta de esta 
brillante película, como la extraordinaria puesta en escena o el montaje. Debido a que ya 
sobrepasamos el número de páginas asignado, tan sólo dejamos aquí al menos algunas 
pinceladas que podrían servirnos para un estudio posterior. Quisiéramos señalar cómo 
algunos elementos escenográficos de la casa de juegos nos ayudan a inferir la obsesiva 
ambición de Vienna: tras la barra del bar puede reconocerse la reproducción de una 
locomotora, así como también, entre las mesas hay una maqueta de la ciudad por donde 
deberá pasar el ferrocarril. También sobre su sensibilidad estética al mostrarnos el busto 
de Beethoven, situado en el comedor privado de Vienna, durante la conversación con el 
señor Andrews (Rhys William), el hombre que está construyendo la vía ferroviaria. Por 
otro lado podemos constatar cómo la planificación contribuye a conformar sutiles 
detalles en la relación entre los diferentes personajes: los encuadres ajustados entre 
Vienna y Dancing Kid en un plano medio nos sugieren la relación sentimental sin ser 
verbalizada en el momento en que Johnny Guitar solicita fuego a McIvers, así como el 
plano americano entre Dancing Kid, Vienna y el propio Johnny Guitar, que nos indica 
la relación triangular entre los personajes mencionados.  
          (Posible Foto 16) (Posible Foto 17) (Posible Foto 18)    
También destacaríamos la planificación en cada uno de los personajes cuando 
atraviesan la catarata con el fin de alcanzar el refugio: Dancing Kid y los suyos, en 
picado mediante un plano general corto y siguiéndolos en una panorámica de 
seguimiento mientras se ponen el chubasquero para, literalmente, protegerse del peligro 
que les acecha; Vienna y Johnny atraviesan la cascada en angulación normal, y es vista 
desde el interior de la misma con el fin de proporcionar una imagen más romántica al 
recogerlos delante de la catarata, hay una purificación del amor; con la banda de Emma, 
en cambio, es un plano general en picado y tomado a cierta distancia, la acometida es 
invasiva. Además de esto, otro aspecto fundamental a destacar sería el recurso de los 
colores en el vestuario de los personajes, de los caballos de cada uno de los 
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protagonistas de la historia... Todos estos aspectos pueden sumarse a la consideración 
de que nos encontramos ante una película cuya originalidad radica en su creación 
alegórica al lograr un western abstracto mediante una representación simbólica que 
trasciende al propio género pues alude implícitamente a una denuncia política con el fin 
de universalizar sus valores éticos e ideológicos. “Además, se atenta alevosamente 
contra esa representación plena de lo fálico sobre la que ha arraigado siempre (incluso 
en los modernos <<western>> psicológicos o rehistorizadores) la ideología 
dominante”28 Frente al antagonismo dialéctico entre la ley y el deseo impuesto por las 
rígidas convenciones del western podemos encontrar en Johnny Guitar la metáfora del 
amor como manifestación lírica del género. Y debemos entender dicha metáfora no 
como un elemento cerrado, marcado por el discurso, sino como desplazamiento, en 
términos de Kristeva: “Metáfora es un movimiento hacia lo discernible; es un viaje 
hacia lo visible. Anáfora, gesto, indicación, indudablemente, serían apelaciones más 
adecuadas para esa unidad dividida en vías de constitución a la que nos estamos 
refiriendo. Aristóteles habla de una epífora, término genérico que toma de la física para 
indicar el movimiento metafórico previo a toda objetivización de un sentido figurado. El 
objeto amoroso es una metáfora del sujeto, es la metáfora constitutiva, el ‘rasgo unario’ 
que, al hacerle elegir al sujeto una parte adorada de la amada, ya lo sitúa dentro del 
código simbólico del cual ese rasgo forma parte...”29 El recurso de la alegoría, pues, nos 
puede dar una de las pistas de este moderno filme ya que logra con ello revitalizar un 
género que se encontraba en franca decadencia. Tal es la fuerza hipnótica y 
rejuvenecedora que impregnan las imágenes de este western romántico y progresista. 
 
                                                
28 REQUENA, Jesús G.: Dos miradas sobre Nicholas Ray, 2. Deslizamientos. Contracampo nº 17, 
Diciembre, 1980, pág. 36. 
29 KRISTEV A, Julia: (El) trabajo de la metáfora , en “De la identificación: Freud, Baudalaire, Stendhal ”, 
en VV .AA. Gedisa, Barcelona, 1985, págs. 50-51. 
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